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Da die Künstler dem staatlichen Verfügungsanspruch auf Kunst in jedem Fall ausge-
setzt waren, verlangt die Frage nach den Merkmalen einer ›DDR-Musik‹ nicht nur eine stil-
kritische Analyse. Die Erschließung des Begriffs muss vielmehr Entstehungsbedingungen
dieser Musik, ihre musikalischen Traditionen und individuelles Musikdenken berücksich-
tigen und zueinander in Beziehung setzen.
Gilbert Stöck (Halle /Saale)
Das Schaffen von Komponisten in der DDR als künst-
lerische Selbstverwirklichung zwischen Individualität
und Identität
Die Entwicklung einer kunstmusikalischen Identität in der DDR vollzog sich seit Bestehen
der DDR auf unterschiedlichen Ebenen. Die sanktionierte Identität deckte sich – ver-
einfacht formuliert – mit den Kriterien des sozialistischen Realismus. Die Zielsetzung
war die einheitliche Ausrichtung einer anerkannten musikalischen Sprache, die mit der
Einheitlichkeit der sozialistischen Weltsicht allgemein korrespondieren sollte. Werke von
Komponisten der DDR hatten – zumindest für Kulturfunktionäre – in positiver Grund-
haltung den Siegeszug des Sozialismus in der DDR widerzuspiegeln. Dies von der kompo-
sitorischen Praxis zu erwarten, war müßig, scheiterte doch bereits davor der theoretische
Diskurs: Was hiervon übrig blieb, waren Sedimente schwammiger Definitionen, was denn
sozialistischer Realismus in der Musik sein könnte, von denen sich viele Komponisten
kopfschüttelnd abwandten.1
Dieser Prozess beschleunigte sich im Laufe der 1960er Jahre, die vor allem Lehrer von
Meisterklassen an der Akademie der Künste Berlin wie Paul Dessau dazu nutzten, ihre
Schüler mit den Waffen avancierter Kompositionsmittel zu wappnen.2 Die Emanzipation
1 Um Definitionen des sozialistischen Realismus bemühten sich beispielsweise Ernst Hermann Meyer,
Musik im Zeitgeschehen, Berlin 1952, S. 170–177, Walther Siegmund-Schultze, »Zum Begriff des sozia-
listischen Realismus in der Musik«, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Martin-Luther-Universität Halle-
Wittenberg. Gesellschafts- und sprachwissenschaftliche Reihe 8/1 (1958), S. 213–218, ders., »Der sozialistische
Realismus in der Musik«, in: MuG 13 (1963), S. 568–570, ders, »Theorie und Methode des sozialistischen
Realismus in der Musik«, in: Handbuch der Musikästhetik, hrsg. von Siegfried Bimberg u. a., Leipzig 1979,
S. 149–183 oder auch Johannes Paul Thilman, »Zur Frage des sozialistischen Realismus – Versuch einer
Analyse«, in: BzMw 3 (1961), S. 10–21.
2 Den Generationswechsel ab etwa Ende der 1960er Jahre und den damit einhergehenden musikästhe-
tischen Paradigmenwechsel erläutert unter anderem Frank Schneider, Momentaufnahme. Notate zu Musik
und Musikern in der DDR , Leipzig 1979.
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von den Vorgaben des sozialistischen Realismus gründete darauf, dass sich Komponisten
der DDR ihre künstlerisch-ästhetische Autonomie nicht nehmen ließen – und dies bereits
in den fünfziger Jahren: In der Provinz, jenseits von Musikhochschulen, saßen kritische
Geister, die von verschiedenen ästhetischen Richtungen aus wider den Stachel löckten, bei-
spielsweise in Dessau Heinz Röttger, von dodekaphoner Seite kommend,3 oder, von spät-
romantischer Seite kommend, in Halle Hans Stieber.4 Die Infragestellung, Bekämpfung
und – als Zeichen des endgültigen Sieges – Ignorierung der sozialistisch-realistischen
Kriterien provozieren die Frage, ob es dann überhaupt so etwas wie eine alternative Identi-
tät der DDR-Musik gab, eine ›real-existierende‹ Identität als unbewusste Manifestation
ähnlicher künstlerischer Intentionen in den Köpfen individualistisch vorgehender Kom-
ponisten. Diese Thematik behandle ich anhand des Musiklebens in Halle und Magdeburg.5
Hierzu begebe ich mich – quasi falsifizierend – auf die Suche nach Indizien, die zu klären
helfen, inwieweit eine ›Lufthoheit‹ der sanktionierten Identität vorhanden war und welche
Merkmale es vielleicht gibt, eine alternative DDR-Identität im Bereich der Kunstmusik
festzumachen:
1. Die Parteizugehörigkeit zur SED war keineswegs Garant für eine opportune Haltung
der Künstler – und dies trotz deren Anleitung beispielsweise durch die Einbettung der
Genossen in die Parteiorganisationen ihrer Arbeitsstätten, Parteiaktive auf Ebene der VDK6-
Verbandsleitung Berlin, Parteiaktive in den Bezirksverbänden des VDK sowie trotz dor-
tiger politischer Vorträge im Rahmen von Mitgliederversammlungen, Schulungen für
Kader oder diejenigen, die es werden wollten, an Parteischulen der SED (beispielsweise
in Woltersdorf). So gab es SED-Mitglieder, die, unter dem Eindruck verschiedener philo-
sophischer Strömungen stehend, über Sein und Dasein musikalisch reflektierten,7 oder an-
dere, die sich offen mit allem Mut zur Konfrontation für größere ästhetische Freiräume
aussprachen und diese in ihren Werken und ihrem pädagogischen Wirken ›auslebten‹.8
Zu diesen kritischen Geistern zählte auch der hallische Komponist Gerd Domhardt.
Sein politisch-ideologisches Engagement, seine Mitgliedschaft in der SED, sein Interesse,
3 Heinz Röttger eignete sich nach 1945 sukzessive moderne Kompositionsmethoden an und verwen-
dete sie in seinem Werk (vgl. Ilka Gutzmann, Leben und Schaffen Heinz Röttgers mit Einschluß musik-
theoretischer Analysen sinfonischer Werke, Diss. Potsdam 1995, S. 13 und S. 21). Er scheute auch nicht davor
zurück, in einer Mitgliederversammlung des Bezirksverbandes-VDK Halle-Magdeburg am 29.6.1955
über die Vorzüge der ›Zwölftontechnik und Zwölftonmusik‹ zu referieren, wobei manche Anwesende,
darunter die aus Berlin gekommenen Nathan Notowicz und Harry Goldschmidt, energisch widerspra-
chen. Röttger verteidigte sich standhaft und änderte seinen Kompositionsstil in der Folge nicht, vgl.
HAh-VDK 102, S. 48–55 (= Bibliothek des Händelhauses Halle, Bestand Archiv des VDK).
4 Walther Siegmund-Schultze stand Röttger und Stieber gleichermaßen kritisch gegenüber. Stiebers
›Vorteil‹ war, dass er sich disqualifizierter kompositorischer Techniken wie der Dodekaphonie nicht
bediente.
5 Beide Bezirke wurden gewählt, da sich meine zur Zeit vorbereitete Dissertation vor allem mit diesen
Regionen beschäftigt.
6 Verband der Deutschen Komponisten und Musikwissenschaftler, ab 1973 Verband der Komponisten
und Musikwissenschaftler der DDR .
7 Beispielsweise der Magdeburger Komponist Wolfgang Stendel.
8 Beispielsweise prominente Komponisten wie Paul Dessau.
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eng mit Werktätigen zusammenarbeiten zu wollen, und natürlich sein kompositorisches
Vermögen führten dazu, dass er im Bezirksverband Halle-Magdeburg des Verbandes der
Komponisten und Musikwissenschaftler der DDR viel Ansehen erlangte und als Nach-
wuchskader des Komponistenverbandes ausgebildet und gefördert wurde.9 Setzte er sich
bereits durch die Verwendung avancierter kompositorischer Verfahren kritisch mit einer
aufoktroyierten musikalischen DDR-Identität auseinander,10 so begrüßte er 1976 in einem
Interview in der Zeitschrift Musik und Gesellschaft die ästhetische Öffnung, die mit dem
VIII. Parteitag der SED 1971 einher ging:
Diese schöpferische Atmosphäre wirkte vor allem in dem Sinne inspirierend, daß
man sich in seinem Entwicklungsprozeß in keiner Weise eingeengt, sondern ermu-
tigt fühlte. Die Betonung auf Vielfalt und Individualität stimulierte, jeweils so zu
schreiben, wie man dazu künstlerisch gerade in der Lage war, sich beispielsweise
nicht zu scheuen vor der Verwendung neuer Mittel.
Gefragt zu Intentionen seines Schaffens, meinte Domhardt:
Für mich ist dieses Prinzip, eine neue Position zu erringen, ein Grundsatz meines
Lebens wie meines Schaffens. Doch hat das nicht nur subjektive, sondern auch ob-
jektive Bedeutung. In unserer Gesellschaft stehen wir doch ständig vor Problemen,
haben es mit Auseinandersetzungen zu tun, die uns zu neuen Positionen führen,
durch die wir uns weiterentwickeln. Diese Haltung, die man global als ›revolutionäre
Unruhe‹ bezeichnen könnte, ist ein wichtiger ideeller Gegenstand meiner schöpfe-
rischen Arbeit.11
Ihm und auch anderen komponierenden Genossen ging es hier und später um einen per-
manenten Diskurs, eben eine »revolutionäre Unruhe«, die von einem redlichen Bemühen
um einen sich reflektierenden, weiterentwickelnden Sozialismus geprägt war. Intentionen
im Sinne von Rudolf Bahros ›Alternative‹ scheinen hier nicht weit zu sein, und spätestens
bei diesen Komponisten lässt sich marxistische von real-existierender sozialistischer Ge-
sinnung trennen.
2. Scheinbar angepasstes musikalisches Engagement in politischen Fragen, somit schein-
barer Gleichschritt mit der Parade musikästhetisch opportuner Sentenzen korrespondiert
nicht automatisch mit der Akzeptanz einer sanktionierten DDR-Identität: Ein Engage-
ment in Fragen des Friedens und anderen international brisanten politischen Themen
bestand bei vielen Komponisten, gleichgültig welcher politischen Heimat sie sich zuge-
hörig fühlten.12 Beispiele zur musikalischen Behandlung der Friedensthematik in der
Region Halle-Magdeburg finden sich unter anderem bei politisch sehr unterschiedliche
9 HAh-VDK 97, S. 46f.
10 Beginnend mit den Assoziationen für Chor a cappella, die für den DDR-weit bekannten Kammerchor
Hallenser Madrigalisten komponiert wurden.
11 Liesel Markowski, »Engagement und Klarheit der Aussage. Werkstattgespräch mit Gerd Domhardt«,
in: MuG 26 (1976), S. 10–16, hier: S. 10f.
12 Klements Aufzählung der Werke und ihrer Komponisten mit unterschiedlichen Lebensentwürfen
bestätigt dies (vgl. Udo Klement, »Politisches Bekenntnis – politische Musik? Komponisten der DDR
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Haltungen einnehmenden Komponisten wie Thomas Müller, Heinz Röttger und Hans
Jürgen Wenzel, der neben Domhardt zu den einflussreichen, aktiven jungen Komponisten
in Halle zählte und ebenso wie dieser auch als Nachwuchskader ausgebildet wurde.13
Sicherlich benötigte man auch ideologisch durchaus ›straffe‹ Werke mit deutlichen
textlichen Bezügen, die für bedeutende Jubiläen geschrieben wurden (so zu Jahrestagen
der SED, der DDR, der ›Großen Sozialistischen Oktoberrevolution‹, zum ›Leninjahr‹
1970 usw.). Andererseits gab es weltpolitische Anlässe für parteiliche Musik, bei denen
Komponisten der DDR in einer Reihe mit westlichen kommunistischen Parteien und all-
gemein linken Gruppierungen standen, beispielsweise nach dem Machtwechsel in Chile
1973. Neben Domhardt und Wenzel komponierte unter anderem auch der parteilose14
Thomas Müller, der seit den 1970er Jahren bis heute zu den bedeutendsten Komponisten
der Region Sachsen-Anhalts zählt, ein Werk, das den Sturz der sozialistischen Regierung
durch den Militärputsch scharf kritisierte.15 Bedenkt man aber – diesen Hinweis verdanke
ich Gerd Rienäcker16 –, dass Chiles sozialistischer Weg durchaus kritisch von der Führung
der UdSSR beäugt wurde, erscheint es möglich, dass die harte künstlerische Kritik an den
Geschehnissen in Chile über das eigentlich vom DDR-Regime Intendierte hinausging.
Die Haltung unter den Komponisten könnte daher als eine Art Wehklagen aufgefasst wer-
den, dass nach dem Ende des ›Prager Frühlings‹ erneut ein ›Dritter Weg‹ des Sozialismus
verhindert wurde. Die entstandenen Werke nach dem Putsch in Chile erscheinen danach
in einem anderen Licht. Auch hier liegt der Gedanke nahe, zwischen marxistischen und
sozialistischen Auffassungen unterscheiden zu müssen.
3. Der Einsatz musikalisch opportuner Mittel und Verfahren war kein Kriterium, das
mit der Akzeptanz einer sanktionierten DDR-Identität korrespondierte. Hier regierte –
neben bereits unangepassten Komponisten der 1950er und 60er Jahre – ab den frühen
70er Jahren das gnadenlose Voranschreiten der Avantgarde. Wurde traditionelle Technik
eingesetzt, galt diese als subversiv ironisch17 oder anachronistisch:
mit Musik für die Erhaltung des Friedens«, in: Im Osten nichts Neues? Zur Musik der DDR , hrsg. von Hel-
muth Hopf und Brunhilde Sonntag, Wilhelmshaven 1989, S. 54 –60).
13 Hah-VDK 97, S. 46f.
14 Parteilos und parteilich zurückhaltend, was nicht immer zusammen einhergehen muss – beispiels-
weise zu sehen an Statements des parteilosen Gerhard Wohlgemuth in den 1950er und 1960er Jahren
[neben bislang unveröffentlichten Dokumenten u.a. zu sehen bei Gerhard Wohlgemuth, »Was erwartet
der Komponist von der Musikwissenschaft?«, in: MuG 5 (1955), S. 315f. oder ders., »Kollektive Erkennt-
nis nötig«, in: MuG 13 (1963), S. 327f.].
15 Epitaph für Pablo Neruda (1973, revidiert 1983) für Sprecher, Sopran, Bariton, Flöte, Klarinette, Tenor-
Saxophon, Klavier, Kontrabass, E-Gitarre, und drei Schlagzeuger – »Dem Andenken der Opfer des
faschistischen Militärregimes in Chile gewidmet«. Dieses Werk, das sich unter anderem dodekaphoner,
horizontal und vertikal verlaufender Reihenverarbeitung bedient, bezeichnete Müller in einem Brief an
Walther Siegmund-Schultze vom 6.3.1984 als ein »persönliches politisches Bekenntnis« (HAh-VDK
248/1, o.S.).
16 Gespräch mit Gerd Rienäcker am 23.2.2004 und Manuskript von Gerd Rienäcker, Traurige Lehr-
stücke über das (unausweichliche?) Scheitern sozialistischer, kommunistischer Versuche.
17 IM ›Claudia‹, die unter anderem Gerhard Wohlgemuth zu beschatten hatte, schrieb am 19.10.1971
in einem Bericht für das Ministerium für Staatssicherheit folgende Einschätzung zu dessen Sinfonischer
Musik für Orchester: »Ein Werk, das mit so offensichtlicher Frechheit provokante Inhalte freilegt, hörte
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Von Komponistenkollegen und Musikwissenschaftlern im Raum Halle und Magdeburg
kritisch beäugt und mehrmals scharf attackiert wurden unter anderem Werke des Magde-
burger Komponisten Dieter Nathow, der sich bewusst Einflüssen avancierter Kompositions-
verfahren entzog und sich einem neoklassizistischen Ideal verschrieb. Gegenstand einer
Mitgliederversammlung des Halle-Magdeburgischen Komponistenverbandes am 18. Mai
1974 war die Kammersinfonie von Nathow. Sie wurde strikt, unter anderem von Domhardt,
Wenzel, Siegmund-Schultze und Gerhard Wohlgemuth, als unzeitgemäß abgelehnt. Man
legte Nathow nahe, Neue Musik, das bedeutete 1974 eben auch die Avantgarde in der
DDR, zur Kenntnis zu nehmen.18 Hierzu passt auch, dass kritische Werke mit avancierter
Materialverarbeitung wie Friedrich Schenkers Tirilijubili, das die althergebrachte partei-
liche Festtagsmusik mit ihrem pathetischen Gestammle ironisch verhöhnt, im Bezirks-
verband-VDK Halle-Magdeburg zumeist gewürdigt wurden.19
Erwartet wurde in den siebziger Jahren also auch in der Provinz der DDR,20 dass man
sich als Komponist den Materialstand der sich in Zentren wie Berlin, Leipzig und Dresden
etablierenden Avantgarde aneignete. Erfüllten Werke, wie bei Nathow, Anforderungen des
sozialistischen Realismus, wie erleichterte Rezipierbarkeit, klare Formen und Verzicht auf
›formalistische Spielereien‹ mit avancierten Kompositionsmitteln, ausgehend von Vorbildern
man bislang in unseren öffentlichen Konzerten selten.« Wohlgemuths Verarbeitung von Arbeiterliedern
sei zurückzuweisen: »Kaum ist ein solcher Themenkopf erklungen, wird er vom Orchester zur hohlen
Phrase geführt – sehr pompös und mit ungeheurem Pathos oder ein anderes Kampfliedthema geht sofort
im Chaos unter.«, schließlich: »Das Symbol des Arbeiterliedes und damit in diesem Fall das Symbol der
Partei wird vom Komponisten zu einem Kontext gestellt, der der sozialistischen Aussage und den histo-
risch Konkreten direkt ins Gesicht schlägt und in unseren Konzertsälen nichts zu suchen hat.« (BstU,
MfS, BV Halle, VIII , 1150/73, Bd. I , Abt. XX , S. 237). Wohlgemerkt, der Komponist erfüllt folgende
Kriterien im Sinne des sozialistischen Realismus: Parteilichkeit durch Einsatz von bewährten Kampf-
liedern, zugleich Volksnähe, weil diese Lieder erkennbar und damit der Gehalt des Werkes rezipierbar
ist, Tonalität, wenn auch erweitert, keine avancierten kompositionstechnischen ›Mätzchen‹ usw.
18 Im Protokoll hieß es beispielsweise: »Gerd Domhardt bezeichnete die Interpretation als ›kriminell‹;
es habe kein Ton gestimmt. Dieter Nathow ist auch Mitglied der AJK [= Arbeitsgemeinschaft Junger
Komponisten innerhalb des BV-VDK Halle-Magdeburg]; es ist oft mit ihm über seine Stücke gesprochen
worden, allerdings ohne Resonanz.« Siegmund-Schultze bezeichnete das Stück als »Verschnitt von Bar-
tok [sic] und Hindemith, jedoch ohne deren Originalität« (HAh-VDK 148, o.S.).
19 Während der Mitgliederversammlung des BV-VDK Halle-Magdeburg am 22.3.1980 wurde Schen-
kers Stück – wie zumeist in diesem Forum – mittels Tonband vorgespielt und danach diskutiert. Nach-
dem der 81jährige Musikwissenschaftler Ernst Rohloff anmerkte: »Ihn [Rohloff] würde interessieren,
was den Steuerzahler das Gequieke gekostet habe«, fand der Komponist und Genosse Kurt Kallausch
positive Worte und schlug vor, das Werk unter die Kategorie »heitere Moderne« zu subsumieren. Auch
der Merseburger Domorganist Hans-Günter Wauer sprach sich für das Stück mit dem Hinweis aus, dass
er solche Klänge nicht ungewohnt fände. Der Jazzmusiker und Komponist Wladimir Iliew wollte das
Stück gern in ein Jazzkonzert integriert hören, und der bedeutende hallesche Komponist Gerhard Wohl-
gemuth verwies auf die Funktion des Stücks als »Parodie auf den Unsinn und Leerlauf mancher Jubi-
läumsmusiken« (HAh-VDK 200, o.S.).
20 Unter der Patronanz des oftmals vorschnell dem Lager der Dogmatiker zugerechneten Walther
Siegmund-Schultze, der die Geschicke des Bezirksverbandes-VDK Halle-Magdeburg zwischen 1956 und
1990 als 1. Vorsitzender lenkte.
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des klassischen ›Erbes‹, erntete man in der Praxis Kritik aufgrund der anachronistischen
künstlerischen Haltung, während zur gleichen Zeit das Dogma des sozialistischen Realis-
mus21 aber noch immer als theoretische Vorgabe Bestand hatte. So tönte es noch 1982:
Sozialistischer Realismus ist zuerst und vor allem ein programmatischer Begriff, der
die sozialistische Haltung, das sozialistische Wirklichkeitsverhältnis und das sozia-
listische Verantwortungsbewußtsein des Künstlers bezeichnet. Es ist bekannt, daß
sich einige unserer Komponisten mit der Wahrnehmung dieser Verantwortung et-
was schwer tun. Wir sollten offen und kameradschaftlich darüber sprechen, wie wir
ihnen helfen können, der heute erwarteten, ehrlichen sozialistischen Haltung eines
DDR-Künstlers voll gerecht zu werden. Diese Seite der sozialistisch-realistischen
Programmatik hat auch mit der Einstellung des Kunstschaffenden zu unserem Staat
zu tun, zum Sozialismus, zum Entfaltungsprogramm unserer Gesellschaft.
Und:
Zu betonen ist nochmals die notwendige Einheit von Weltbild und Notenbild; wir
verstehen darunter auch staatsbürgerliches Verhalten, die Treue zu unserem Land
und das Streben, Talent und kompositorische Meisterschaft dafür in die Waagschale
zu werfen. Mangelt es an staatsbürgerlicher Haltung, so ist auch die Wirkung und
Wirksamkeit als Komponist beeinträchtigt oder unter Umständen sogar beschä-
digt. Das eine ist vom anderen nicht zu trennen.22
Muss man nun innehalten und die Auffassung vertreten, dass man eine musikalische Iden-
tität der DDR lediglich ex negativo, aufgrund der Ablehnung des Sanktionierten beschrei-
ben kann? Es gibt wohl einen Ausweg, wenn man einen anderen Blickwinkel auf die
gleiche Sache einnimmt: Die Suche der Komponisten nach individuellen ästhetischen Maß-
stäben führte zu Werken, die den Blick auf die bestehenden Widersprüche innerhalb der
Gesellschaft gerade n i c h t unterdrückten, sondern zur Sprache brachten. Die von füh-
renden Musikfunktionären gescholtene fehlende Beachtung des Gesellschaftlich-Schönen
seitens der Komponisten, w a r gerade der Blick auf die Widersprüchlichkeit des DDR-
Sozialismus.
Dies geschah einerseits durch eine bewusst komplizierte, das ästhetische Establishment
sprengende, expressive beziehungsweise aufwühlende Diktion, mittels radikaler Brüche,
mittels Einsatz erweiterter Artikulationsmöglichkeiten beziehungsweise aufbrausender
Klangballungen – in den Bezirken Halle-Magdeburg bei den politisch geschulten Nach-
wuchskadern wie Domhardt undWenzel gleichermaßen wie bei Parteilosen wie Christfried
21 Vgl. beispielsweise Walther Siegmund-Schultze, »Theorie und Methode des sozialistischen Realismus
in der Musik«. Gerade hier wird die Widersprüchlichkeit des Wirkens von Siegmund-Schultze offenbar,
da er im Gegensatz zur tendenziell toleranten Haltung gegenüber seinen komponierenden ›Schützlingen‹
im BV-VDK Halle-Magdeburg und im von mir durchgearbeiteten reichhaltigen Briefwechsel in pub-
lizierten Beiträgen dieses Dogma verteidigte – wenn auch mit unverbindlicherem Anspruch.
22 Heinz Alfred Brockhaus, »Sozialistische Musikkultur heute (II)«, in: MuG 32 (1982), S. 1–12, hier:
S. 7 und S. 11.
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Schmidt23 oder Magdeburger Komponisten wie Klaus-Dieter Kopf und Wolfgang Stendel.
Andererseits vertonten diese Komponisten oftmals Texte, die weltpolitische Fragen und
allgemeine Fragen des weiteren sozialistischen Weges behandelten oder sich kritisch mit
Auswüchsen des Sozialismus in der DDR auseinandersetzten. Die entstandenen Werke
offenbaren – stark verkürzt – in vielen Fällen eine Orientierung an einem Gegenüber,
die Werke wenden sich an jemanden und suchen den Diskurs, indem sie zuweilen durch
Provokation Positionierungen seitens der Rezipienten einfordern. Zugleich wurde der
Werkbegriff nicht – wie vergleichsweise bei einigen Komponisten der westlichen Avant-
garde – in Frage gestellt, sondern innerhalb dessen die Formgebung variabel gehandhabt.
Die individuell durchaus unterschiedlichen kompositorischen Verfahren wurden durch
Rezeption des westlichen Materialstandes und der Avantgarde sozialistischer Länder wie
Polen mit Lutosławski und Penderecki (beispielsweise durch Besuche beim ›Warschauer
Herbst‹) gefördert.
So etablierten sich individuelle Deutungen vom Stand der gesellschaftlichen Dinge
mit all seinen Konflikten quasi als ein alternativer ›Dritter Weg‹, mit dem Ziel, nicht eine
Demontage der DDR an sich zu betreiben, sondern einen produktiven Diskurs über einen
sich reformierenden Sozialismus zu führen. Die oben skizzierten Kriterien dieses ›Dritten
Weges‹ sollen als Initialen für weitere Gedanken über die kunstmusikalische Identität der
DDR dienen.
Katrin Stöck (Halle /Saale)
Identität, Differenz und Intertextualität
Friedrich Schenkers Kammerspiel II: Missa nigra und seine
Kammeroper Bettina
Identität wird allgemein als Prozess der Konstruktion und Revision von Selbstbildern
beschrieben, der am Schnittpunkt von gesellschaftlicher Interaktion und individueller
Biographie stattfindet. Es wird unterschieden zwischen privater beziehungsweise subjek-
tiver Identität, definiert als Unverwechselbarkeit und Einmaligkeit einer Person, die von ihr
als ihre spezifische Art undWeise des Verhaltens, Denkens und Erlebens erfahren wird, und
sozialer beziehungsweise objektiver Identität, die als Ergebnis von Merkmalszuschreibun-
gen durch andere charakterisiert werden kann. Resultat des Zusammenwirkens von privater
23 Gilbert Stöck, »Eine österreichische Volksweise und die avancierte Musik der DDR : Zur Zitat-
technik in Christfried Schmidts Kammermusik VII ›Epitaph auf einen Bohemien‹«, in: AMl 77 (2005),
S. 123–136.
